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AVANT-PROPOS 


Particuligrement intéressé par le développement des méthodes et des 
techniques touchant a |’étude de la musique Jazz-Rock, j’apprécie beau- 
coup la qualité du contenu du livre de Dan Haerle. J’espére que ce livre 
deviendra vite une méthode standard dans les écoles qui enseignent le 
Jazz, les Universités, les cours privés, ou pour tout usage autodidactique. 
Je considére que ce livre peut apporter une aide sérieuse 4 tous ceux qui 
veulent étudier la composition et l’arrangement des accords, |’ harmoni- 
sation, les fonctions d’accords, les accords de 7é de dominante altérés, 
les harmonies de 4tes, les «polychords», les substitutions d’ accords, 
l’harmonisation d’une mélodie, les mouvements chromatiques paralléles, 
et d’une maniére générale, le langage harmonique d’ aujourd’ hui. 


Pianiste-arrangeur-professeur, Dan Haerle est certainement |’un des plus 
qualifiés pour un tel livre. Sa grande expérience lui confére |’ autorité 
nécessaire en ces matiéres. 


Pour en avoir parlé avec Dan, dans le cadre des programmes de Jazz a 
l'Université de Miami, je sais que sa méthode est complete, actuelle et 
efficace. Je recommande vivement ce livre 4 tous les pianistes et arran- 
geurs attirés par le Jazz-Rock. 


Jerry Coker 
du Séminaire Musical 
de Big Creek 


INTRODUCTION 


Ce livre est une méthode qui s’adresse aux pianistes de Jazz-Rock 
moyennement avancés. En conséquence, une connaissance des bases de 
la construction des types d’accords courants vous est nécessaire pour 
pouvoir appliquer les principes inventoriés dans ce livre. Etant donné la 
diversité des sources d’informations valables, nous avons préféré vous 
fournir ici les seules informations relatives 4 la maitrise des accords que 
la plupart d’entre vous recherchent. De plus, vous trouverez dans ce livre 
les principes de fonctionnement des accords et leurs substitutions, deux 
choses indissociables du reste. 

La conception de ce livre repose sur la catégorisation des accords selon 
usage courant. Bien qu’elle existe sans aucun doute, nous ne parlerons 
pas ici de l’évidente construction des accords en position fondamentale 
(tonique dans le grave). De nombreux accords sont présentés en fonc- 
tions harmoniques typiques puisque ce fait ne les dénature pas. Tous les 
exemples sont en tonalité de C (majeur ou mineur) pour permettre une 
analyse comparative. La compréhension de chaque. accord, ainsi que la 
direction vers laquelle il tend et les «extensions» qu’il admet, aideront 
beaucoup le musicien 4 compléter sa connaissance des accords. 
Evidemment, tous les accords doivent étre mémorisés et appris dans 
toutes les tonalités pour parfaire la facilité de leur emploi. 


Ce livre ne prétend pas étre complet dans sa description des accords, cela 
serait d’ailleurs littéralement impossible. Toutefois, nous présentons un 
échantillonnage représentatif des accords d’usage courant, et cela devrait 
vous amener A considérer toutes les petites «variations». 

De plus, les principes «polychords», accords de 4te suspendue, les 
accords harmonisés par 4tes et les applications aux claviers électroniques 
incluses ici, aideront le jeune pianiste 4 acquérir une connaissance des 
artifices des «seventies». 


OBSERVATIONS GENERALES 


1. Chacun des accords de 3 ou 4 notes peut-étre utilisé dans ce livre des facons suivantes: 
a) Comme un accord joué par la main gauche tandis que la droite improvise une mélodie. 


b) Comme un accord joué par la main gauche tandis que la main droite ajoute des notes sélec- 
tionnées pour compléter 1’accord. 


c) Comme un accord joué par la main droite tout en fournissant la tonique (et la 3ce, Ste ou 7éme) 
avec la main gauche, pour soutenir les autres solistes. 


2. En enchainant les accords entre eux, les notes individuelles d’un accord doivent se déplacer vers une 
note de l’accord suivant, généralement située 4 un ou un demi-ton. Les notes communes entre 2 accords 
successifs peuvent étre conservées ou bien se déplacer d’un cran (un ton ou un demi-ton) si la résolution 
engendre le doublement d’une note de |’ ancien accord. 

3. La 3ce et / ou la 7éme doivent normalement étre présentes dans chaque accord. 


4. Dans les progressions de 5te diminuée (4te augmentée) ce qui suit est aussi vrai : 


a) La 3ce d’un accord a la méme désignation alphabétique que la 7éme de l’accord suivant, mais 
elle peut réclamer une altération chromatique. 


b) La 7éme d’un accord doit normalement résoudre en descendant d’un échelon vers la tierce de 
l’ accord suivant. 


5. Pour la plus haute note d’un accord qui se déplace vers un autre accord, la méthode suivante est 
employée : 


a) Une ligne droite dirigée vers le haut ou vers le bas indique un mouvement d’un degré (ton ou 
demi-ton) suivant la gamme qui correspond 4 |’accord. 


b) Une ligne incurvée indique un saut d’une 3ce ou plus. 


c) L’absence de l’un ou |’ autre de ces symboles indique |’absence de mouvement ou une note qui 
se trouve dans les deux accords 4 la fois. 


6. D’une fagon générale, les accords de base de 3 ou 4 notes doivent étre joués dans le voisinage du DO 
médium du clavier. Les limites d’approximativement une octave supérieure ou inférieure assureront les 
meilleurs résultats. 


ACCORDS DE 3 NOTES (non altérés) 


Ces accords se rapportent a la progression «II - V - I» dans une tonalité Majeure (IIm - VMaj - IMaj). 
Les accords des catégories A et B sont les plus courants bien que ceux de la catégorie C soient trés lar- 
gement utilisés. 


Catégorie A : ACCORDS CONSTRUITS A PARTIR DE LA 3ce 


Dm G™ CMaj 


ay 
6-o 
30 


® 
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Dans les progressions II - V - [ suivantes, il est important d’ observer les rapports entre les accords de 
catégorie A et B dans les enchainements harmoniques. 


Catégorie A B A A B A A B A A B A 


ce1 
a Q = 3 o 3 S cs 
7 o—_o o 7 o—o red 7 o—o o 7 o—_o ao 
Catégorie B A B B A B B A B B A B 


Catégorie C : ACCORDS CONSTRUITS SUR D’ AUTRES NOTES QUE LA 3ce ET LA 7éme, LES- 
QUELS OMETTENT PARFOIS L’UNE DE CES 2 NOTES OU LES 2 A LA FOIS 


Dans les progressions de II - V - I suivantes, les accords de catégorie C sont uniquement employés ou 
combinés avec les accords des catégories A et B. 


Catégorie C B A 


ACCORDS DE 4 NOTES (non altérés) 


Catégorie A : ACCORDS CONSTRUITS A PARTIR DE LA 3ce 


Dni® G™ Cmai® 


Catégorie A B A A B A A B A A B A 


Catégorie B A B B 


Catégorie C : ACCORDS CONSTRUITS SUR D’AUTRES NOTES QUE LA 3ce OU LA 7éme, ET 
QUI EXCLUENT PARFOIS L’UNE OU L’ AUTRE, OU LES 2 ALA FOIS. 
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Catégorie C Cc Cc 


I v I I Vv I I v I sf v I 


SS == =P SSP 


joe e 


Catégorie C Cc Cc Cc Cc Cc 


ACCORDS DE 7éme DE DOMINANTE ALTERES 


Catégorie A : ACCORDS CONSTRUITS A PARTIR DE LA 3ce 


ACCORDS DE 5te ALTEREE ACCORDS DE 98 ALTEREE 


Gs Gis Gt) Gus GBS5e1) Gi Gu Ge Ge) 


ACCORDS DE 5te ET 98 ALTEREES 


GUMS GUMS) G7IEK-S G7EM+5) GINS G45) G7EHS G7+K+5) 


Catégorie B : ACCORDS CONSTRUITS SUR LA 7éme 
ACCORDS DE Ste ALTEREE ACCORDS DE 98 ALTEREE 


Gt) G5 GX Gs G51) Gm Gu) G™ Ge Gk” 
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Catégorie C : ACCORDS CONSTRUITS SUR D’ AUTRES NOTES QUE LA 3ce ET LA 7éme, ET QUI 
OMETTENT PARFOIS L’UNE DE CES 2 NOTES OU LES 2 A LA FOIS 


ACCORDS DE 5te ALTEREE 


Gr Gada) Gxt) Gada) G5 GX) G5 GENS) GIS) 


GBMKS GK) G™UM+5) Gada *+5) GU+9K-5) GU+MK+5) Gada) 


Quelques possibilités d’accords utilisant des accords de 7@ de dominante avec des altérations chroma- 
tiques (progressions II-V-I). 


> of 
= ee 


catégorie C Cc A B B A B 
MINEUR 

Yee ne Vg le ‘bg sha ip 
xy =e 4 J > t— 

7 I Vv I * I v I é at v I 

be 

a a 
catégorie B A B B A B B A B 


PRINCIPES DE CONSTRUCTION D’ ACCORDS NECESSITANT L’USAGE DE 2 MAINS 


Il y a deux maniéres principales de concevoir ces accords : 


- accord de 3 ou 4 notes avec des notes ajoutées par |’une ou |’autre main 
- accord de 4 notes ou plus, réparties également par les deux mains 


En général, la main droite doit éviter de doubler la main gauche. 
Les exemples suivants sont des exemples simples d’accords 4 deux mains. 


== —Ff > ACCORDS 
=——"= == —_# PAUVRES 


Souvent un simple accord de 3 notes (accord de 7é ou de 9é) peut étre ouvert en faisant descendre ou 
monter d’une octave un ou plusieurs membres de |’ accord. 


a 
Ws 


—— 
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A un accord de base pouvant étre joué par la main gauche, on peut ajouter de nombreuses formes 
d’accords de 3 sons 


Certaines notes présentes ou absentes d’un accord pour main gauche, peuvent étre doublées ou ajoutées 
a distance d’une octave, ce qui leur donne de l’importance. 


e ba Ss 


Q 
2 


Les accords de 3 sons Majeurs ou Mineurs que |’on trouve dans les accords de 7 notes complets peuvent 
étre superposés a l’accord joué par la main gauche. 


D’autres accords de 3 sons variés peuvent étre aussi superposés pour créer des dissonances avec |’accord 
de base, mais certaines notes de l’accord joué par la main gauche doivent parfois étre corrigées. 


CH) Ch) CNS) Ch cb 


Laccord de base peut étre joué par la main droite tandis que la main gauche fournit les notes fonda- 
mentales de l’accord. 


Cc? 
s 
a 
ss eo a 
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ACCORDS DE 4TES 


Les accords harmonisés en intervalles de 4tes ont une qualité brillante et «aérée» qui contribue a enrichir 
une trame harmonique. I y a deux raisons 4 cela : 


- A partir du moment od les accords sont agencés primitivement par 4tes, leur sonorité est moins «confu- 
se», car ils sont moins dissonants. 


- Puisque deux intervalles adjacents de 4te impliquent une harmonie «en suspend» avec au moins 3 réso- 
lutions possibles, l’harmonie s’en trouve beaucoup plus ouverte (voir exemple 1). 


EXEMPLE 1 : 


Il y a plusieurs accords de 3 ou 4 notes construits uniquement avec des 4tes et qui peuvent étre mis en 
relation avec les principales familles d’accords. Ceux-ci peuvent étre joués par la main gauche ou par les 
deux mains, en ajoutant les toniques des accords 4 ’aide de la main gauche. 


EXEMPLE 2 : 


Famille des accords Majeurs (C7M, C6/9, etc...) 
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Les accords de 5 et 6 notes qui ne sont pas formés exclusivement de 4tes justes sont probablement les 
pius employés. Mais n’importe quel accord majeur, mineur ou de dominante doit étre réarrangé de telle 
maniére que ces accords comportent primitivement des intervalles de 4tes. 


EXEMPLE 3 : 


Voici quelques facteurs modifiant la qualité des accords de 4tes : 
Considérons la plus haute et la plus grave note dans l’accord du point de vue de son fonctionnement au 
sein de cet accord. 


- La 3ce ou la 7é majeure placée en haut de l’accord a tendance 4 clarifier la sonorité de l’accord, de 
méme que la 11é augmentée. 


- Si la note grave est la tonique de I’ accord, l’accord a plus de force; mais si elle est absente, la qualité 
sonore est plus légére. 


Considérons |’intervalle entre les deux plus hautes et les deux plus graves notes de l’accord. 


- Un intervalle d’une 3ce majeure au sommet de deux ou plusieurs 4tes, clarifie énormément la sonorité 
de l’accord. 


- Un intervalle d’une 3ce majeure au bas de l’accord renforce cette clarté tandis qu’un intervalle disso- 
nant tel qu’une 7é majeure a tendance 4 obscurcir. 


Dans un contexte d’accords primitivement construits en 4tes, ceux qui combinent des 4tes justes et des 
Ates augmentées s’adapteront bien 4 ce contexte et auront tendance a soutenir la qualité sonore généra- 
le. Ceci est particuligrement vrai dans des harmonies mineures dans lesquelles il existe un triton entre la 
3ce et la 6te de l’accord, et dans des harmonies de dominante oi il existe un triton entre la 3ce et la 7é 
de l’accord. Voir l’exemple n°4. 


EXEMPLE 4 : 
Famille Majeure 


mS IUM AUB DT 
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(Exemple 4 suite) 


Famille 78 de dominante 


ACCORDS DE POLYTONALITES OU «POLYCHORDS» 


Un «Polychord» est simplement une combinaison de deux accords ou plus qui créent une sonorité.har- 
monique colorée(extensions/notes de couleur) ou altérée. Généralement, la majorité des polychords se 
composent de deux accords seulement ; l’accord du bas est habituellement un accord de 3 notes ou un 
accord de 7é et l’accord supérieur est presque toujours un accord de 3 notes. Les symboles des poly- 
chords sont écrits sous forme de fraction pour donner une représentation graphique de la structure de 
l'accord obtenu. L’accord du bas peut étre un accord de 3 notes majeur ou mineur, un accord de 7é de 
dominante, un accord Majeur 7é majeur ou mineur 7é. D’autres structures d’accord de 7é sont possibles 
en partant de la base du polychord, mais peu employées. Ce qui suit montre des polychords que 1’ on trou- 
ve habituellement en conjonction avec les trois familles d’accords principales. 


Ex. 1 


Famille des Accords de 7@ Majeure 
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EXEMPLE 1 Suite Polychords 


Famille 7@ de dominante 


eee eelelebete 


Famille Mineur 7é 


Il est important d’observer le réle de la Ste de l’accord inférieur du polychord. La 5te est une note de 
l'accord facultative, 4 moins d’étre altérée. Toutefois, lorsque I’ accord de trois notes supérieur comprend 
une note qui pourrait étre analysée comme la Ste de l’accord du bas dans une forme altérée, il importe 
de décider si 1’on inclut ou pas la Ste juste de l’accord inférieur. Souvent, I’un ou I’ autre choix est accep- 
table ; si la Ste juste est incluse. La Ste altérée de l’accord supérieur passera pour une 118 augmentée. Si 
la Ste juste ne figure pas, alors l’altération sera probablement entendue comme une Ste diminuée ou une 
Ste augmentée. Comme on peut le voir, quelques-uns des polychords décrits ici créent simplement un 
accord de 7 ou de 9& plutét que quelque sonorité complexe. Cependant, cette approche particuliére 
@’ harmonisation peut étre souhaitable dans certains cas. Ainsi, seuls les polychords conventionnels sont 
présentés ici. Il y a beaucoup d'autres possibilités qui peuvent étre considérées comme trop dissonantes 
mais qui peuvent étre utilisées efficacement pour un effet mélodique et harmonique. Ceci est générale- 
ment vrai si le polychord dissonant se place dans un moment de faible énergie rythmique, si la disso- 
nance améne une résolution ou s’il est employé pour harmoniser une ligne mélodique douce et coulan- 
te. Un exemple d’harmonisation avec les polychords est décrit ci-dessous. 


Polychords en mouvement harmonique et mélodique : 
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Dans les exemples présentés ici, les deux accords de chaque polychord sont décrits en position fonda- 
mentale. Cependant, dans la pratique, il est souvent souhaitable d’ouvrir et / ou de renverser l’un ou 
l’autre des deux accords pour obtenir une sonorité plus riche. En pratiquant de la sorte, vous ne risque- 
rez pas de mélanger les notes des deux accords entre elles et vous pourrez ainsi conserver la qualité pri- 
mitive du polychord. 


EXEMPLE 3 : ACCORDS TYPIQUES 


Famille Majeure 
(C Maj.7, C Maj.6/9, etc...) 


jiPete hig 
; a 


De De D%s Do nas? ic Ee Be Bo 


Famille de dominante 
(C7, C9, etc...) 


Famille Mineure 
(Cm 7, Cm 6/9, etc...) 


Dmorn Drom EY Eom Cl Gm Ary, Yon Bem 
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ACCORDS DE 4TE SUSPENDUE 


Un accord de 4te suspendue est simplement dépourvu de 3ce, celle-ci est remplacée par la 4te. Un accord 
de 3 sons «suspendu» contient donc une tonique, une 4te et une quinte ; un accord de 7@ contiendrait une 
tonique, une 4te, une Ste, et une 7é et ainsi de suite. Dans I’harmonie traditionnelle, ces suspensions 
résolvent toujours, mais dans l’usage contemporain, elles peuvent soit résoudre, soit progresser vers un 
autre accord sans résolution. On peut voir un accord de 4te résolutif dans le ler exemple tandis que le 2é 
montre une série d’accords suspendus qui ne résolvent pas. Le thtme de HERBIE HANCOCK intitulé 
«Maiden voyage» en est un excellent exemple. 


EXEMPLE 1 : 
Dn? GBsus4 GB Cmaj” 
- 
: o a —— 
EXEMPLE 2 : 


Il y a deux fagons principales de concevoir et de noter des harmonies suspendues. 

La premiére est de créer un bloc harmonique et ensuite de remplacer toutes les 3ces des accords écrits 
par des 4tes, en indiquant le son résultant comme dans |’exemple 3. 

La deuxiéme maniére est de concevoir une sorte de polychord, c’est 4 dire un certain accord au-dessus 
d’une simple note de basse (pédale). II faut alors que l’accord supérieur contienne une 4te par rapport A 
la note a la basse, et qu’il exclue la 3ce (voir exemple n° 4). Un troisiéme facon consisterait 4 considé- 
rer la 4te suspendue comme une 11é juste, ce qui implique l’omission de la 3ce encore une fois ; mais 
ce dernier systéme est d’un usage peu courant (voir exemple n° 5). 


EXEMPLE 3 : EXEMPLE 4 : EXEMPLE 5 : 


G8 GB xus4 Fma? Fai? pedal = G 13sus4 Gu G4sust 


Certains types d’accords suspendus ont tendance A se ressembler ou se doubler dans l’exemple 6. Dans 
ce cas, la sonorité verticale est la méme mais chaque accord a une implication différente suivant le choix 
de la gamme qu’on utilise pour improviser. 


EXEMPLE 6 : 


Cm’sus4 


L’exemple 7 montre de nombreuses combinaisons d’accords suspendus trés courants, avec les deux 
modes de chiffrage dans chaque cas. Quelques accords typiques de ces structures de base figurent dans 
l’exemple 8. 


EXEMPLE 7 : STRUCTURES DE BASE 


C¥sus Cus Csus®44) — Cus C’sus 


Pit 


Crepe Syed, BLY pea, BEMG pe, Poca, Drea, 


EXEMPLE 8 : ACCORDS TYPIQUES 


bisa 
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APPLICATIONS AUX TONALITES MINEURES 


La plupart des principes d’ harmonisation s’appliquent aussi bien aux tonalités majeures que mineures et 
plusieurs points incluant les familles d’accords mineurs ont déja été traités. Cependant, il y a quelques 
considérations générales qui doivent étre mentionnées a présent. L’accord du 2éme degré dans la gamme 
mineure harmonique est un accord demi-diminué, et le 7@me degré admet un accord de 7é diminuée. 
Puisque ces types d’accords n’ont pas encore été décrits, ils vont l’étre A présent. On remarquera que la 
plupart des accords des familles d’accords mineurs peuvent étre transformés en accord demi-diminués 
en abaissant simplement la 5te de l’accord. Toutefois, il peut étre souhaitable - ou pas - d’abaisser éga- 
lement la 98, si elle se trouve dans I’accord. La 9é diminuée d’un accord du 2&me degré est partie inhé- 
rente a la tonalité mineure, mais cette note est assez dissonante pour I’accord. 


EXEMPLE 1 : 
Do 


4 = is_\'g yg 
° iS a 


Le demi-diminué 7é construit sur le 2eme degré est généralement suivi d’un accord du Séme degré, alté- 
ré. Cette altération est la bienvenue, car la sonorité de l’accord mineur du ler degré qui vient ensuite 
implique pour l’accord de 7é de dominante une Ste augmentée, une 9@ diminuée ou 98 augmentée. 


De 


EXEMPLE 2 : 


C mineur naturel (1) G7+5 
ae SS 


Laccord de 7é diminuée du 7éme degré de la gamme mineure a une forte attirance envers l’accord 
mineur situé 1/2 ton au-dessus. Les deux principales maniéres d’approcher I’accord de 78 diminué sont 
les suivantes : 

- Il est souvent considéré comme un accord de 7é de dominante 9& bémol dont la tonique ajoutable est 
située une 3ce majeure au-dessous de la fondamentale de |’accord de 7é diminuée. 

- Pour éviter une sonorité traditionnelle de l’accord, une ou plusieurs notes peuvent étre ajoutées | ton 
au-dessus de chaque membre de |’accord de 7é diminuée. Les exemples présentés ci-dessous vous décri- 
vent ces deux méthodes. 


EXEMPLE 3a : EXEMPLE 3b : 


Ge Be Oo oO oO. B° 


SSS —_ 
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Dans une tonalité majeure, une progression II - V - I inclut habituellement un accord mineur 76, suivi 
d’un accord de 7é de dominante, puis d’un accord Majeur 7é. Dans une tonalité mineure, cette progres- 
sion est formée d’un accord mineur 7@, 5te diminuée, suivi par un accord de 7é de dominante altéré, puis 
d’un accord mineur 7é ou mineur 6te. Les exemples suivants montrent des progressions nomméees II - V 
- I, dans lesquels les accords ont été adaptés a partir d’une tonalité Majeure, en abaissant la Ste de I’ac- 
cord du 28me degré, en altérant des notes de l’accord du 5éme degré (exceptée la 7é), et en abaissant la 
3ce et / ou la 7é de l’accord du ler degré. 


EXEMPLE 4 : Quelques enchainements d’accords possibles 


a1 Vv I 0 Vv I aif Vv I 
=. a a 
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LA FONCTION DES ACCORDS 


Chaque type d’accord admet une ou plusieurs fonctions qui détermineront son réle dans le mécanisme 
des progressions harmoniques. L’enrichissement d’un accord par des extensions ou des altérations de 
certains de ses membres n’affecte pas sa fonction de base, mais agit seulement sur la dissonance ou la 
consonance relatives de |’ accord. 

La famille des accords Majeurs 7é établit des accord de tonique, des accords qui installent une tonalité 
(ex. Eb Maj7 dans la tonalité de Eb). Ils sont relativement stables et n’ont pas besoin de progresser vers 
d’autres accords. Une série d’accords Maj7 crée une progression assez douce qui manque de force 
conductrice. En sélectionnant les qualités des accords, il est important de se souvenir qu’un accord Maj7 
peut toujours suggérer au moins une tonalité centrale temporaire. 


Les accords de la famille mineure sont légérement moins stables et ont plus d’une fonction primaire. Ils 
peuvent servir, soit d’accords de tonique dans une tonalité mineure (I m7), soit d’accords de supertonique 
dans une tonalité majeure (II m7). Si le mineur 7 dure assez longtemps et qu’il est précédé d’un accord 
de 7é de dominante situé une Ste plus haut, il assumera probablement une fonction tonique (I m7). Dans 
exemple suivant, le Cm7 assume une fonction tonique en tonalité de C mineur. 


EXEMPLE 1 : 
I v I 0 v I 


Cm7 G’ Cn’ De G’ Cn’ 
FSS = Eee eS SS ee ea 


Mais si l'accord mineur7 est suivi par un accord de 7é de dominante situé une Ste plus bas, il fonc- 
tionnera probablement comme un accord de 2éme degré (II m7). Le Cm7 de I’exemple suivant fonc- 
tionne comme un 2éme degré Bb Majeur. 


EXEMPLE 2 : 
sie Vv I 
Cm7 F7 Bhmaj’ 


2 a ee Se eS 


N’importe quel accord mineur 7é peut assumer la fonction de 2&me degré et étre suivi par un accord de 
7@ de dominante situé une 5te plus bas. 


Les accords de 7é de dominante sont encore moins stables et progresse normalement vers |’ accord situé 
soit un demi-ton au-dessous ou une Ste juste plus bas. Une exception particuliére est la progression du 
Blues oi l’accord de 78 de dominante assume la fonction d’un accord de tonique et peut ne pas progres- 
ser normalement. Cependant, un accord de 7é peut, soit assumer la fonction d’un accord de 5éme degré, 
soit assumer celle d’un 2éme degré bémol. N’importe quel accord de 7é@ peut fonctionner comme un 
Séme degré et étre précédé par le min.7 situé une Ste plus haut (II° degré). Les exemples suivants mon- 
trent les deux plus courantes résolutions de l’accord de 7é. 


EXEMPLE 3a: EXEMPLE 3b : 
Vv I bil I 
G’ Cmaj? G’ Ghiaj” 


: ee | 
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Les accords 3 notes augmentés fonctionnent de fagon similaire aux accords de 7é et peuvent résoudre sur 
accord situé une Ste plus bas. Ils peuvent néanmoins résoudre par le demi-ton supérieur. 


EXEMPLE 4a : EXEMPLE 4b : 
Vv I Vil I 
Gt Cmaj? ct Abmaj” 
: Zz 


Les accords min7/Sb assume la fonction d’un 2éme degré dans une tonalité mineure, mais peuvent étre 
employés de la méme maniére en tonalité majeure. Occasionnellement, cet accord peut fonctionner 
comme un 7éme degré et résoudre par le demi-ton supérieur. Dans ce cas, il devient une substitution de 
l’accord du Séme degré, 7é de dominante. 


EXEMPLE Sa : EXEMPLE 5b : EXEMPLE Sc : 


vig Vv I af Vv I Vil I 
7 fs Ebmaj’ 


De G7 Cn’ De G Crmaj’ De 
DSI a aA ANIA PAPA A ANI FP A 


Les accords diminués 7 sont trés rigides et progressent normalement vers |’ accord majeur ou mineur situé 
un degré plus haut ou plus bas. I] sont souvent considérés comme des accords de 7é de dominante9b, et 
peuvent admettre une nouvelle tonique située une 3ce majeure au-dessous de la fondamentale originale. 
Il se peut qu’il y ait quelques confusions dans |’analyse de ce type d’accord car ils ont plusieurs équiva- 
lents en-harmoniques. Ceci peut étre résolu en observant les rapports des accords et de leurs résolutions. 
Il est trés important de garder 4 l’esprit que toute progression d’accords dans le jazz est en constante 
modulation et changement de tonalité. Un accord majeur ou mineur précédé par un accord de 7é 41/2 ton 
ou une 5te plus haut est habituellement l’aboutissement d’un nouveau centre de tonalité. Cependant, 
l’existence de tonalités intermédiaires dans une progression peut étre bréve et les progressions par cycle 
de Stes contestables. Il est trés important d’ observer les rapports entre les progressions des toniques et 
les qualités des accords successifs. Une parfaite compréhension de ces choses donne alors la possibilité 
de reproduire une progression harmonique donnée dans n’importe quelle tonalité. Cette aptitude est trés 
utile au musicien, spécialement aux instrumentistes harmoniques. Ce qui suit est un bref résumé des 
types d’accords appropriés aux différentes situations harmoniques : 

Tonalité majeure : l’accord de tonique peut étre un accord de 3 notes majeur, 6/9, Maj7, Maj7/5b, 
Maj7/S#, etc... L-accord du Séme degré est habituellement un 7é de dominante et l’accord du 2éme degré 
peut étre soit un min7, demi-dim. ou 7é de dominante. 

Tonalité mineure : L’accord du ler degré peut étre un accord de 3 notes mineur, m6/9, min7, ou 
min7éMaj. L’accord du 5éme degré est habituellement un 7é de dominante (avec altérations) et l’accord 
du 2éme degré est soit un demi-diminué ou un 7é de dominante (avec altérations). 

Tonalité du Blues : L’accord du ler degré est généralement un accord de 7@ de dominante. En raison des 
fréquents et multiples changements de tonalité dans les themes de jazz, il est souvent nécessaire, lors- 
qu’on analyse intégralement un morceau, d’étre capable de dire si chaque accord de la progression fonc- 
tionne comme un 2éme, 5éme ou ler degré d’une tonalité. Quelques modulations sont parfois incom- 
plétes, comme dans le cas des nombreuses progressions II- V des thtmes Be-Bop. Ce qui est nécessaire 
4 l’établissement d’un sentiment de tonalité (peu importe qu’il soit bref) est la relation primaire entre 2 
accords (II-V, V-I, I-IV, IV-I, etc...). Le tableau qui suit montre les fonctions normales des différents 
accords au sein d’une méme tonalité. 
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FONCTIONS DES ACCORDS * 


Les chiffres romains indiquent les degrés de la gamme de la tonalité sur lesquels l’accord est construit. 
Ex. IIm7 en Eb = Fm7 


Im7 
v7 


IIm7 


VIm7 
VI7 
IIm7 
7 
17 

17 
IVM7 
Vm7 
VIIe7 


IVm7 


bVII7 
bwI7 
bVI7 


bu7 


Etablit une tonalité centrale, ne progresse pas 
Va vers I (une Ste plus bas) 


Va vers V (Ste plus bas) ou IIb (1/2 ton plus bas) 


Substitut de I, va vers II (une Ste plus bas) ou VIb (1/2 ton plus bas) 

Va vers II (une Ste plus bas) ou VIb (1/2 ton plus bas) 

Substitut de I, suit souvent V7, va vers VI (Ste plus bas) ou vers IIIb (1/2 ton plus bas) 
Va vers VI (Ste plus bas) ou vers IIIb (1/2 ton plus bas) 

Va vers V (Ste plus bas) ou vers IIb (1/2 ton plus bas) 

Va vers IV (Ste plus bas) changement de tonalité temporaire de mise en valeur 
Changement de tonalité temporaire qui met en relief la tonalité d’ origine 

IIm7 de IV, va vers I7 (Ste plus bas) et ensuite vers IV 

Va vers I, substitut de V 


Accord de transition entre IV7M et ensuite I, ou entre IIm7 et I 


Accord de transition entre [Vm7 et I, peut aller vers IIIb (Ste plus bas) 
Substitut de VI7, va vers II (1/2 ton plus bas) ou vers VIb (Ste plus bas) 
Substitut de II7, va vers V (1/2 ton plus bas) ou vers IIb (Ste plus bas) 


Substitut de V, va vers I (1/2 ton plus bas). 


* 7 = 78 de dominante / M7 = 7@ majeure / m7 = mineur 7é 
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SUBSTITUTIONS TRITONIQUES (triton = 3 tons) 


N’importe lequel des 2 types d’accords de 7é de dominante dont les toniques sont situées 4 un triton 
d’écart se substitueront I’un 4 |’ autre. 


En C Majeur, dans la progression II-V-I (Dm7, G7, C7M), un Db7 peut remplacer le G7 (V7). 
La progression devient : II-IIb7-I (Dm7, Db7, C7M). Le Db7 et le G7 sont distants de un triton. 


EXEMPLE 1 : 


subtitution tritonique 


En C Majeur, dans la progression I-VI-II (C7M, A7, Dm7), un Eb7 peut remplacer le A7 (VI7). La pro- 
gression devient : I7M-IIIb7-IIm7 (C7M, Eb7, Dm7). Le Eb7 et le A7 sont distants de un triton. 


EXEMPLE 2 : 
subtitution tritonique [ a, gee | 
riton 
brxz 


Tout ceci est en accord avec les 2 plus courantes progressions de jazz : une Ste juste plus bas ou un 1/2 
ton plus bas. Dans l’un ou I’ autre cas, l’accord final de la progression est atteint par l’une des 2 maniéres. 
Dans de nombreux cas, la substitution de l’accord peut étre l’exacte doublure de l’accord original avec 
seulement une tonique différente. Toutefois, l’analyse des extensions et des altérations de l’accord doit 
étre différente suivant la tonique de |’ accord. 


EXEMPLE 3 : Substitutions dans lesquelles seule la tonique se déplace 


(A) @®) © @) 


BbI3 E7+5+9 


EMPLOI DES SUBSTITUTIONS TRITONIQUES 


- pour briser la monotonie d’une progression par Stes ou 1/2 tons en transformant une ou plusieurs pro- 
gressions en un autre type de progression. 

- pour ajouter un intérét harmonique a une simple progression. 

- pour pallier opportunément 4 un soudain changement de tonalité, et pour donner momentanément du 
relief. 

- pour conduire une improvisation vers différents territoires harmoniques. 


EXEMPLE 4 : Combinaisons diverses pour les substitutions tritoniques 


(A) ®B) © @) 13) 


74+5+9 = 13411 7-5-9 = triad 745-9 = 9 13-9 = 74+9 7-9 = 7-9 


EXEMPLE 5 : Il existe seulement six connections tritoniques entre Tonique et Ste diminuée dans toutes 
les tonalités 


Cc - FKGD) -phC) -G - D - aAbG® - EhomH -A - BLAM -E -  BO-F 


RESOLUTIONS ALTERNEES 


Les deux accords qui répondent au principe des substitutions tritoniques résolvent couramment sur l’un 
des deux accords situés un triton plus haut ou plus bas par rapport a l’accord de 7é de dominante de base. 


G7 = C _ N’importe quel type de 7é 
TRITON » < 
Db7—___——> 


Gb N’importe quel type de 7é 


Cependant, pour augmenter la souplesse de I’utilisation des substitutions tritoniques, il faut veiller 4 ce 
que la résolution des idées mélodiques, introduite par l’accord de 7@ de dominante, se fasse doucement 
vers l’accord situé un 1/2 ton plus bas ou une 5te juste plus bas. 
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UNE APPLICATION DU PRINCIPE TRITONIQUE 


Les exemples suivants montrent |’évolution progressive d’une fin de phrase typique de deux mesures. 
Grace a I’ application du principe des substitutions tritoniques, |’espace jusque -la occupé par un ou deux 
accords simples peut étre comblé par un ou plusieurs accords supplémentaires, chromatiquement inté- 
ressants. Les exemples suivants montrent la transformation graduelle d’une progression originale. 


Dans |’exemple 1, la phrase se termine en C majeur, et «tourne autour» (turnaround) de cette tonalité 
(G13) pour entamer a nouveau une phrase de la méme tonalité 


EXEMPLE 1 : lére mesure (nouvelle phrase) 


Cmaj? 


& 


ci 


I 


Dans l’exemple 2, les accords du 3éme et 5eme degré sont des substituts du ler degré dans la 1ére mesu- 
re, et l'accord du Séme degré est développé pour former une progression II-V-I. 


EXEMPLE 2 : 


Dans l’exemple3, les accords du 3éme, 6éme et 26me degré ont subi une modification en devenant des 
accords de 7é de dominante. Ce fait, plus le fait de ces quatre accords de 7é ont été en plus altérés, donne 
beaucoup plus de force 4 la trame harmonique. 


| EXEMPLE 3 : 


E7+5+9 A139 p7+9 G7+5+9 Cmaj? 


L’exemple 4 montre encore quatre accords de 7é ayant été remplacés par leurs tritons (Bb pour A, Ab 
pour D, et Db pour G). Remarquez au passage que la seule chose qui ait été modifiée par rapport aux 
accords du précédent exemple est la tonique de l’accord. En effet, en réanalysant |’accord construit au- 
dessus de la tonique, le E7, 5#, 9# est devenu un Bb7(13), etc... Quelques redéfinitions enharmoniques 
sont cependant survenues a cause justement de cette nouvelle tonique. 


EXEMPLE 4 : 


B13 Eb7+9 a }134 p13 Cmaj? 


L’exemple 5 illustre une combinaison (il y en a de nombreuses possibles) des exemples 3 et 4 modifiant 
de nouveau les qualités des accords par la 3ce et la 4te. En modifiant les fonctions de 7@ en fonctions 
Majeures des accords de Ab et DB, la progression finit par sonner comme une progression de VIb-V-I- 
IV en tonalité de Ab majeur, avant le retour abrupt vers la tonalité de C majeur !!! Un rapide examen des 
fonctions de ces accords explique ce curieux phénoméne : une progression d’accords de 7é de dominan- 
te par Stes descendantes vers un accord de 7é Majeure sonnera toujours comme une progression V-I. 


EXEMPLE 5 : 


B7+5+9 Eb7+9 A bmaj& (7) (9) Dbma3 6 (9)+12 Cues? 


Les possibilités de substitutions par l’application du principe tritonique sont tellement vastes qu’elles 
échappent a l’imagination. Mais le plus important doit étre ceci : si l’origine de la substitution peut étre 
retracée par logique harmonique, tel qu’il est présenté dans l’exemple 1 et 4, alors la substitution sera 
probablement convaincante; 
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HARMONISATION D’UNE MELODIE 


Quiconque a déja essayer d’harmoniser une mélodie, a pu se rendre compte qu’il s’agit souvent d’une 
gageure que de fournir des accords intéressants a une simple mélodie. Ceci est tout particuliérement vrai 
dans le cas de beaucoup de vieilles chansons figurant dans les «Fake Books» ow 1’on trouve habituelle- 
ment comme indication harmonique, la ligne harmonique la plus dépouyée qui soit. Cependant, en appli- 
quant les principes des fonctions des accords et des substitutions, il est relativement facile de produire 
une harmonie en accord avec la progression. 

Le ler exemple montre une phrase mélodique de quatre mesures avec seulement un accord de C indiqué 
pour toute la phrase. Ceci est assez courant. 


EXEMPLE 1 : 


——— SSS = 


Dans l’exemple 2, la phrase a été harmonisée avec des accords diatoniques progressant par Stes revenant 
éventuellement au ler degré (accord de C). Dans son essence, tout I’harmonie ne fait que «tourner 
autour» en allant réellement n’importe ou, en produisant un mouvement harmonique et un peu plus d’in- 
térét. C’est un trés bon procédé & employer lorsque la tension harmonique ajoutée n’est cependant pas 
demandée. 


EXEMPLE 2 : 


SS 


Dm G’ Cmaj 
VI 0 


L’exemple 3 est similaire au 2 sauf que le Am, le Dm et le CMaj sont tous précédés par un accord de 

dominante dont la tonique est située 1/2 ton au-dessus. Puisque les accords de 7é résolvent sur un accord 

une Ste ou 1/2 ton plus bas, c’est une bonne facon de renforcer la trame harmonique de la progression. 
( Pratiquement n’importe quel accord peut étre amené par l’accord situé une Ste ou 1/2 ton plus haut. 


wre] Ne 


EXEMPLE 3 : 
Cimaj BLS Am E43) Dm Gsus Db Cmaj 


bil I 


Dans |’exemple 4, la progression s’écarte légérement des fonctions traditionnelles et des substitutions, 
mais les altérations chromatiques sont réduites au minimum. De cette maniére, la trame harmonique reste 
relativement calme. Notez que la ligne de basse créée par les toniques des accords est douce et coulante 
et que la résolution finale a été remplacée par un substitut du ler degré. 


EXEMPLE 4 : 


Le dernier exemple offre un maximum de tension harmonique, pour deux raisons principales : 

- ’harmonie est trés altérée 

- la ligne de basse créée par les toniques des accords est considérablement plus carrée se déplagant par 
intervalles de Stes. 


EXEMPLE 5 : 


Cina Finaj Fis’ =B7 Em BY Am Abmaj  Dbmaj Crmaj 


TONALITE: CMaj ——_| Em ——| Am — AdbMaj ———_| CMaj — 


Une analyse des fonctions des accords révéle plusieurs choses : degré I 4 IV en C Majeur, II-V-I en E 
mineur, IIb 4 I en A mineur, I 4 IV en Ab Majeur et un retour chromatique vers C Majeur. C’est a cause 
de la logique des fonctions modulantes que cette phrase est harmoniquement convaincante, bien qu’un 
peu éloignée de la trame harmonique originale. 
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EE 


2 


Zz 


HARMONISATION D’UNE MELODIE 


zZ 


TES D’HARMONISATION D’UNE NOTE MELODIQUE DONN 


QUELQUES POSSIBILI 


etc...) 


2 


La note donnée (G) peut étre analysée comme n’importe quel membre altéré ou pas d’un accord de n’im- 
, dominante 


porte quelle famille (Majeure, mineure 
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ACCORDS DE CARACTERE MODAL 


Pratiquement n’importe quel accord peut évoluer de maniére identique, par rapport 4 un mode donné. Ce 
mouvement engendre différentes sonorités, plus ou moins dissonantes. Le mouvement nannoniqoe peut 
étre concu comme ayant une nature mélodique horizontale relative A la gamme entiére, plus qu’en une 
simple harmonie verticale. 


MODE DORIEN SUR D 


o— i 
= SS 


D dorien (Dm7) 


—1¥— 
eo 8 _ oe 
a a a 
es bed ; 
; = 2 
Ddorien (Dm7) 
4g 
= 
ea 
ee ee 
D dorien (Dm7) 
—— § 
a a 
-3 8 
Ddorien (Dm7) 
— 8 —$ 
—#- 3— ———r 
— — o — — 2— a 
Qa 
Cr 0 1 = =o — = 
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Habituellement, les modéles d’ accords qui incluent la note spécifique du mode en question sont utilisés. 
Par exemple, en D dorien, le 6¢me degré augmenté (B naturel) est la note qui identifie clairement le mode 
comme étant DORIEN plutét que mineur naturel. Cependant, les modéles suivants sont courants. 


DDORIEN (mineur naturel, 6#) 


Dans le mode PHRYGIEN, le 2éme degré abaissé identifie le mode 


DPHRYGIEN (mineur naturel, 2b) 


Se et 
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Dans le mode LYDIEN, c’est le 4éme degré augmenté 


DLYDIEN (Majeur, 4#) 


——————— 


Dans le mode MIXOLYDIEN, c'est la 78 mineure 


DMIXOLYDIEN (Majeur, 7b) 
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MOUVEMENTS CHROMATIQUES PARALLELES 


Pour augmenter |’intérét harmonique et / ou la tension d’un accord donné, des mouvements chromatiques 


paralléles peuvent étre utilisés pour amener, embellir ou quitter une sonorité précise. Dans les exemples 
suivants, un accord de C mineur est employé au * pour satisfaire |’harmonisation de base de la phrase. 
Notez que cet accord de longue durée dans chaque exemple est toujours un accord qui renforce la tona- 
lité de C mineur, c’est-a-dire un accord qui doit faire partie intégrante de la progression. 


Les exemples | et 2 montrent comment approcher le C mineur par le 1/2 ton supérieur ou inférieur. La 
tonalité de C mineur est introduite 4 un endroit propice de la mesure (syncope du 48me temps), ce qui 
aide A installer son arrivée. Le ler accord des 2 mesures de ces exemples pourrait presque étre n’impor- 
te quel accord. 

Laccord qui survient 4 1/2 ton de son éventuelle résolution n’est pas déplaisant car il est une anticipa- 
tion chromatique de la tonalité de la 28me mesure. Bien entendu, le ler accord de chaque cas est de cour- 
te durée. 


EXEMPLE 1 : EXEMPLE 2 : 


L’embellissement d’une harmonie qui dure deux mesures est illustré dans les exemples 3, 4 et 5. La, le 
C mineur sonne et se déplace chromatiquement, quoique briévement. Cette sorte de mouvement crée une 
tension, car les harmonies chromatiques étrangéres a la tonalité sont suffisamment longues en durée et 
apparaissent 4 un endroit propice dans la mesure. L’exemple 6 s’écarte un peu plus de la tonalité de C, 
mais y revient quand méme. 


EXEMPLE 3 : EXEMPLE 4 : 


Cm 
> 
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EXEMPLE 5 : EXEMPLE 6 : 


Dans l’exemple 7, le mouvement mélodique s’éloigne encore de la tonalité et donne de l’importance a 
l’accord dissonant dans la 2me moitié des 4 temps de la 1ére mesure. Bien entendu, ceci crée encore 
plus de tension jusqu’a la résolution a la fin de la phrase. 


EXEMPLE 7 : 


Le dernier exemple montre une sorte de mouvement mélodique libre qui aboutit 4 un accord se dépla- 
gant dans et hors de la tonalité de C mineur plusieurs fois. Ceci rehausse de beaucoup |’ intéressante colo- 
ration de l’harmonie se développant sur 4 ou 8 mesures ou plus. C’est le cas de nombreux thémes 
modaux. 

Dans cette application, il est important que la mélodie créée par la plus haute voix soit trés douce. 

Les mouvements d’un ton ou d’un 1/2 ton, ou les sauts, ne dépassant pas une 3ce sont les plus adéquats. 


EXEMPLE 8 : 


a, a 
Ce 2 a 
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APPLICATIONS AUX CLAVIERS ELECTRONIQUES 


Il semble opportun, vu l’importante utilisation que l’on fait aujourd’hui des pianos électriques et orgues 
électriques, de mentionner quelques considérations relatives aux possibilités que nous offrent ces instru- 
ments. 


D’un point de vue général, les principes étudiés jusqu’ici, 4 propos des accords, seront applicables aussi 
bien sur un piano acoustique que sur ces instruments électroniques. Toutefois il y a 2 exceptions : 


1 - Les accords en position serrée qui sonnent bien sur un piano acoustique, peuvent se révéler durs a 
loreille s’ils sont joués sur un piano électrique ou un orgue. 


2 - Les accords de 2 ou 3 notes, qui sonnent pauvrement sur un piano acoustique, peuvent au contraire 
devenir trés efficaces sur ces instruments électroniques. 


A la différence du piano acoustique, qui ne peut tenir une note longtemps dans le temps, un clavier élec- 
tronique peut étre utilisé trés efficacement pour jouer des lignes mélodiques en conjonction avec d’autres 
instruments. Ainsi des sources variées d’ amplification de ces instruments électroniques rendent possibles 
des «effets» comme le vibrato, trémolo, réverbération et contréle de la tonalité (fréquences harmo- 
niques). De plus, il existe un nombre considérable d’artifices qui, utilisés avec un clavier électronique, 
peuvent produire une grande variété de sons riches en «couleurs». Voici quelques-uns de es artifices : 

1 - Pédale de volume : contréle avec le pied de la puissance sonore. 


2 - Pédale Wah-Wah : filtre qui permet de réduire ou d’augmenter graduellement les hautes fréquences. 
Parfois combiné avec les pédales de volume ou de distorsion. 


3 - Pédale «Fuzz» : pédale de distorsion du son émis. 
4 - Chambre de réverbération : ajoute au son naturel de |’instrument un effet « d’espace» (cathédrale). 


5 - «Ring modulator» : permet de «dérégler» la pureté d’une note, d’un son, en lui ajoutant une seconde 
note qui «brouille» la fréquence de la note primaire. 


6 - Effet «Leslie» : haut parleur monté sur un systéme de pivot, qui donne au son émis un effet tournant. 
7 - Phasing : similaire au «Leslie» mais artificiel (systeme intégré dans une petite boite). 

8 - Chambre d’écho : l’effet d’écho d’une caverne, comme si le son émis se répercutait sur des mon- 
tagnes, synthétisé dans une boite (systéme obtenu ainsi a l’aide d’un magnétophone possédant au moins 
deux tétes d’enregistrement ou de lecture). 


La plupart de ces artifices peuvent étre raccordés entre |’instrument et l’amplificateur. 


Mais il est certain que les quelques effets décrits ici pourront, avec l’avance de la technique, se révéler 
complétement dépassés d’ici peu de temps. Espérons que ces quelques idées vous seront utiles. 
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PROGRESSION DU BLUES (en C) HARMONISEES POUR LA MAIN GAUCHE 
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LES PROGRESSIONS DITES «TURNAROUND» (tourne autour) 


‘Un turnaround est habituellement une progression de 2 mesures que l’on rencontre 4 la fin d’une phrase 
de 8 mesures (mes. 7 et 8). Le turnaround sert 4 plusieurs choses : 

- il brise la monotonie d’un accord de tonique qui dure 2 mesures entiéres. 

- il prépare I’attaque de la phrase suivante et dans de nombreux cas, il contribue A clarifier cette attaque 
en aidant a accentuer le début d’un nouveau chorus. 

Il y ad’infinies possibilités, bien sdr, et voici les turnarounds les plus courants : 


Pour aller vers un degré Pour aller vers un degré 
I (de tonique) II (accord mineur) 


Les accords de 2é, 5é et ler degrés assumeront généralement leurs fonctions normales, respectivement 
mineures, dominantes et majeures. Cependant, une expérimentation avec des familles d’accords diffé- 
rentes produira d’intéressantes variations. Par exemple, un accord de IIIb peut étre efficace, qu’il soit 
majeur, mineur ou de dominante. Bien entendu, les fonctions des accords seront modifiées selon l’em- 
ploi du turnaround en tonalité majeure ou mineure. 
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LES PROGRESSIONS DITES «II - V- I» 


1. DANS TOUTES LES TONALITES MAJEURES 
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LES PROGRESSIONS II - V- I 


2. DANS TOUTES LES TONALITES MAJEURES 


LES PROGRESSIONS II - V- I 
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DANS TOUTES LES TONALITES MINEURES 
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LES PROGRESSIONS II - V- I 


4. DANS TOUTES LES TONALITES MINEURES 
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ANNEXE CONCERNANT LES SYMBOLES DES ACCORDS (CHIFFRAGES) 


FAMILLE MAJEURE - C, C6, C7M OU Cmaj7 ou C A 

FAMILLE MINEURE - Cm, Cmi6, Cmi7, C-7, Cm7 

FAMILLE 72 DE DOMINANTE - C7,C9,C9(11#), C13 

FAMILLE DES ACCORDS DEMI-DIMINUES - Cmi7(5b), C7 

FAMILLE DES ACCORDS DE 78 DIMINUEE OU «DIMINUES» - Cdim7, C°7 

FAMILLE DES ACCORDS AUGMENTES - C+, C+7 

FAMILLE DES ACCORDS DE 4te SUSPENDUE - Csus, Csus4, accord / pédale, accord / basse 
NOTES AJOUTABLES A UN TYPE D’ ACCORD DONNE - Cadd9, Cadd4 (9&me ou 4te en plus) 


NOTES EXCLUES - C omit3 (accord de C majeur, sans la 3ce) 
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NOTES 


48 


